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Meinen Bericht Uber Vorschläge zur Reform der Notenschrift im 19. Jahrhundert möchte ich mit einer Anekdote 
beginnen, die im zweiten Jahrhundert vor Christus in Rom spielt. Kameades war vor der Mitte dieses Jahrhun-
derts Schulhaupt der von Platon begründeten Philosophenschule, der Akademie. Zusammen mit einem Peripate-
tiker und einem Stoiker besuchte er im Jahre 156 vor Christus Rom . Karneades führte sich ein mit einem Vor-
trag zum Lobe der <Gerechtigkeit>, der überaus großen Eindruck machte. Durchaus in Verwirrung aber stürzte 
Kameades sein Publikum, als er am nächsten Tag, nicht weniger überzeugend, der Gerechtigkeit jeden Wert ab-
sprach. Liest man die Schilderungen dieser Demonstration philosophischer Skepsis, so kann man sich die Mie-
nen der Zuhörer vorstellen, die sich plötzlich der Tatsache bewußt werden, daß Karneades sie in zwei widerspre-
chende <Wahrheiten> hineinargumentiert hat.' Der Auftritt des Kameades spaltete die Zuhörer. Die Skepsis, die er 
vertrat, fand so viele Freunde wie Gegner. Die einen bewunderten seine Kunst des «in utramque partem dicere», 
des Argumentierens in jedem gewünschten Sinn, andere, wie besonders der ältere Cato, verdammten sie als 
Aufweichung aller gedanklichen Sicherheit. Der ärgerliche Kunstgriff des Karneades bestand freilich schon in der 
Wahl des Gegenstandes, an dem er seine Argumentationskunst demonstrierte. Denn der Begriff der Gerechtigkeit 
gestattete es nicht, das Problem durch einen Ausgleich, sozusagen durch eine mittlere Art von Gerechtigkeit, 
eine <Gerechtigkeit nach Augenmaß>, zu entschärfen. Kameades hatte den Begriff der Gerechtigkeit ja gerade da-
durch umgestürzt, daß er das Partikulare und damit Ungerechte zeigte, das auch in diesen allerallgemeinsten Be-
griff allemal hineingemischt sei. 
Von einem griechischen Philosophen mag man es erwarten, daß er seine skeptische Lehrmeinung mit profes-
sioneller Rhetorik vertritt. Aufmerksamkeit aber verdient es , daß die gezeigte Argumentationsfigur an einer un-
erwarteten Stelle in der musikwissenschaftlichen Literatur des 19. Jahrhunderts wieder begegnet. Für gewöhnlich 
findet man ironisches Sprechen und gedanklichen Relativismus nicht in den Vordergrund gestellt, wenn es 
darum geht, ein Bildnis Hugo Riemanns zu zeichnen. Die antike Skepsis zielte auf die Ataraxie, auf die uner-
schütterliche Ruhe der Seele. Es muß ein schwerer Konflikt gewesen sein, der Riemann zumindest für einige Zeit 
darauf führte, zu diesem alten Remedium zu greifen. Ausgelöst aber wurde dieser Konflikt durch die Vorschläge 
zu einer Verbesserung der musikalischen Notation. 
1895 erscheint in Riemanns Präludien und Studien sein Artikel «Das chromatische Tonsystem» . Riemann 
zielt mit diesem Titel auf die Botschaft der Organisation «Chroma. Verein des Gleichstufigen Tonsystems», die 
seit 1876 die Vorschläge ihrer Mitglieder zur Vereinfachung und Rationalisierung der Notation verbreitete. Das 
Sprachrohr des Vereins war die Zeitschrift Die Tonkunst. Wochenschriftfiir den Fortschritt in der Musik. Unter 
den ersten, programmatischen Artikeln, die in dem Blatt gedruckt wurden, findet sich eine Geschichte der Vor-
schläge zur Reform der Klaviatur und der Notation, die in das 18. Jahrhundert zurückreicht. Die Absicht und der 
Grundgedanke, den die Mitglieder des Vereines «Chroma» teilten, läßt sich nicht besser beschreiben als mit 
dem Titel einer Schrift, die der pommersche Prediger Johann Rohleder 1791 submissest der Königlichen Aka-
demie der Wissenschaften in Berlin zur Prüfung vorgelegt hatte: «Erleichterung des Klavierspielens vermöge ei-
ner neuen Einrichtung der Klaviatur und eines neuen Notensystems». Das Ziel nicht nur von Rohleders Schrift, 
sondern auch des überwiegenden Teiles der späteren Literatur zur Notationsreform ist die Praxis der musikali-
schen Pädagogik. Beklagt wird die Schwierigkeit einer Notation, in der für jede Tonart andere Vorzeichen zu 
setzen sind und in der die durch die Setzung eines Vorzeichens bewirkte Veränderung der Tonhöhe nicht sichtbar 
wird; beklagt wird die Unhandlichkeit einer Tastatur, die für jede Tonleiter einen andern Fingersatz erforderlich 
macht. Das Maß, das für die Verbesserung aufgestellt wird, ist die gleichabständige zwölftönige Temperatur, in 
der die Töne in Abständen von 100 Cent aufeinander folgen. Es ist der Begriff des Abstands oder der Distanz 
(anstelle des Begriffes des Intervalles), der dazu verwandt wird, die als «chromatisches Tonsystem » verstandene 
Temperatur auf eine Tastatur und auf Notenlinien abzubilden. Dabei ergibt sich hier wie dort dasselbe Problem. 
Verzichtet man auf die schwarzen Tasten, so erhält man eine unförmige, eine an die Proportionen der Hand nicht 
angepaßte und nicht anzupassende Tastatur; legt man anstelle einer diatonischen eine chromatische Skala in un-
ser Filnfliniensystem, so kann man ohne Hilfslinien nicht eine Undezime, sondern nur mehr eine kleine Septime 
darstellen . Bereits Johann Rohleder läßt deshalb schwarze und weiße Tasten in regelmäßigem Wechsel einander 
folgen, und dementsprechend schwarz ausgefüllte und leere Noten. Durch diese Verfahrensweise geht der Unter-
schied zwischen Viertelnoten und halben Noten verloren und wird Raum für neue Erfindungen geschaffen. Über-
blickt man die Reformvorschläge des 19. Jahrhunderts, so läßt sich sagen, daß die Notationsreform-Bewegung 
1 Vgl Lactantms, /nstttutiones dmnae V, 14, 3-5 (Sources chre1te11nes 204), Paris 1973, S 200. 
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sich trotz aller grundsätzlichen Übereinstimmung deshalb nicht bei einem Ergebnis beruhigen konnte, weil die 
Übersichtlichkeit der Notation durch die Erhöhung der Zahl der Stufen deutlich leidet.2 
Unsere bisherige Beschreibung der Diskussion über Notation im 19. Jahrhundert war einseitig in einem dop-
pelten Sinn: Zu dem vorjetzt nur als pädagogisch vorgestellten Konzept gibt es eine Theorie und gibt es eine 
Gegenposition. Als Konflikt hat deshalb Hugo Riemann die Situation gegen Ende des 19. Jahrhunderts be-
schrieben: «Selten mögen auf ästhetischem und wissenschaftlichem Gebiet die entgegengesetztesten Ansichten so 
mit gleicher Energie und gleichem Schein der Berechtigung verfochten worden sein. Auf der einen Seite werden 
Instrumente in akustisch reiner Stimmung konstruiert mit 40, ja 53 verschiedenen Tönen innerhalb der Oktave 
[ ... ],auf der anderen Seite stellen namhafte Gelehrte von großem Musikverständnis die Werte der gleichschwe-
benden Temperatur als grundlegende auf[ .. . )».3 
Riemann sieht sich zwei Parteien gegenüber. Bevor wir seine eigene Haltung in der Diskussion betrachten, 
müssen wir die ihm vor Augen stehenden «entgegengesetztesten Ansichten» näher erläutern. Hier wie dort findet 
sich ein prominenter Vertreter. Auf der Seite der reinen Stimmung steht Hermann von Helmholtz (1821-1894) 
mit seiner 1863 erstmals erschienen Lehre von den Tonempfindungen. Sein Gegenspieler ist Johann Friedrich 
Herbart (1776-1841), der seine Gedanken zur Tonlehre bereits in seinen Hauptpunkten der Metaphysik von 1806, 
und ausführlicher in seinen Psychologischen Bemerkungen zur Ton/ehre von 1811 formulierte. Lassen Sie mich 
die beiden Standpunkte kurz umreißen und dabei mit der Theorie Herbarts beginnen. 
Drei Merkmale sind kennzeichnend für Herbarts Seelenlehre: Erstens betont Herbart die Aktivität der Wahr-
nehmung im Gegensatz zu ihrer Auffassung als bloßer Rezeptivität, er versucht zweitens, den Tätigkeiten der 
Seele nicht eine Vielheit von Vermögen, sondern ein einheitliches Prinzip zugrunde zu legen, und schließlich 
und drittens verfolgt er die Absicht, dieses Prinzip mathematisch zu formulieren. Seinem ersten Grundsatz ent-
sprechend beginnt er seine Darstellung der Tonlehre damit, den Gegenstand der Physik: «die schwingenden 
Körper», zu unterscheiden von dem Gegenstand der Psychologie: den musikalischen Vorstellungen, oder, wie er 
sagt, den «Vorstellungen von Tönen».' Aus der Deutlichkeit, mit der ihm dieser Gegenstand vorzuliegen 
scheint, erhofft er sich die Möglichkeit einer exakten Behandlung: «Alle Musik läßt sich in einfache Töne rein 
auflösen, denen ihre Distanzen[ ... ] bestimmt zugemessen sind».5 
Herbart bestimmt die Ordnung der Töne und Tondistanzen, indem er, seinem zweiten Grundsatz folgend, die 
Phänomene des Gehörs als einen speziellen Fall jener Organisation begreift, die allen Sinneswahrnehmungen 
eine und dieselbe Form zugrundelegt. Herbart spricht von «Reihenbildung» . Eine Reihe ist die Ordnung, in der 
sich Sinneswahrnehmungen gemäß ihrem Grad an Ähnlichkeit und Unähnlichkeit organisieren. Das Verhältnis 
der Ähnlichkeit wird in diesem Konzept verräumlicht: Je ähnlicher die Sinneswahrnehmungen einander sind, 
desto geringer ist ihre Distanz, je unähnlicher, desto weiter liegen sie auseinander. Reihen im Herbartschen Sinn 
erstrecken sich als Kontinuum zwischen den Extremen völliger Gleichheit und völliger Verschiedenheit. 
Diese «Reihenorganisation» erscheint in den Elementen der Musik als «Tonlinie». Herbart beschreibt, wie 
die Töne in einer Dimension in kleineren und größeren Distanzen aufgereiht werden können. Den Grenzfall völ-
liger Verschiedenheit setzt er dabei nicht in die Gegenüberstellung des sehr Hohen und des sehr Tiefen, sondern 
er setzt ihn in die Oktave. Das Verhältnis zwischen den beiden Tönen, aus deren gleichzeitigem Erklingen der 
Gehörseindruck «Oktave» resultiert, bestimmt Herbart als völlige Unähnlichkeit, als völligen Gegensatz. Einige 
von Ihnen werden von dieser Bestimmung überrascht sein oder sie für gänzlich verfehlt halten wie Carl Stumpf, 
der urteilte: «Ein voller Gegensatz existirt hier nur zwischen Herbar! und den Tatsachen.»• Doch wir wollen 
nicht fragen, wie sich Herbarts Bestimmung des Oktavverhältnisses zu der «identitas ex opposito» Johannes 
Keplers verhält, noch überhaupt bei der Geschichte des Oktavphänomens und seiner begrifflichen Bestimmungen 
verweilen, sondern nur hervorheben, daß durch Herbarts Bestimmungen der Oktave und der anderen Tondistan-
zen das «chromatische Tonsystem» eine theoretische Legitimation erhält. Herbart bestimmt die zwölftönig 
gleichabständige Temperatur nicht als eine pragmatische Lösung, die sich die Unschärfe des Gehörsinnes oder 
die Intentionalität der Wahrnehmung zu Nutze macht, sondern als die exakte Grundlage eines Tonsystems. Bei 
den Mitgliedern des Vereins «Chroma» findet sich keine Bezugnahme auf Herbarts Lehre.7 Moritz Wilhelm 
2 Eine ausführliche Darstellung der Geschichte der Versuche zur Reform der Notation findet sich als Anhang in: Johannes Wolf, Hand-
buch der Notations/runde, Bd. II , Leipzig 1919, S. 335-386. 
3 Hugo Riemann, «Das chromatische Tonsystem», in : ders ., Prtiludien und Studien. Gesammelte Aufstitze zur Aesthelik, Theorie und Ge-
schichte der Musik, Heilbronn 1895, S. 186. 
4 Johann Friedrich Herbart, «Psychologische Bemerkungen zur Tonlehre» (1811), in: ders., Stimmtliche Schriften, hrsg. von 
Gustav Hartenstein, Bd. 7, Schriften zur Psychologie 3. Teil, Leipzig 1851 , S. 4. 
5 Ebd., S. 3. 
6 Carl Stumpf, Tonpsychologie, Bd. II, Leipzig 1890, S. 187. 
7 Eine Gemeinsamkeit, die eine solche Bezugnahme erwarten läßt, liegt etwa in der symmetrischen Auffassung der «Tonlinie», die sie~ 
bei Herbart ebenso findet, wie 50 Jahre später bei Heinrich Joseph Vincent. Nach Herbart bestehen Intervalle aus «qualitativ gleich 
starken Tonen» (Herbar!, Psychologische Bemerkungen zur Tonlehre, S. !Of. mit Fußnote • ; vgl. dazu Moritz Wilhelm Drobisch, 
«über die mathematische Bestimmung der musikalischen Intervalle», in: Abhandlungen, hg. von der FUrstlich-Jablonowski ' schen Ge-
sellschaft, Leipzig 1846, § 17, S. 106f.). Heinrich Joseph Vincent konstruiert symmetrische Teilungen der Oktave - um freilich selbst 
festzustellen : «Die Symmetrie des Auges ist offenbar nicht die des Ohres» (Heinrich Joseph Vincent, Neues musikalisches System. Die 
Einheit in der Tonwelt. Ein kurzgefaßtes lehrbuchfor Musiker und Dilettanten zum Selbststudium, Leipzig 1862, S. 25). 
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Drobisch dagegen, Herbarts Schüler und der beste Kenner der Herbartschen Tonlehre, verzichtete, vielleicht unter 
dem Eindruck anwachsender Kritik, seit 1852 auf «Principien [ ... ], die als blos hypothetische angesehen werden 
können» und bekannte sich zu der pythagoreischen Herleitung der Töne.8 
Wie steht es mit der Gegenpartei? Die Helmholtzsche Musiktheorie ruht auf einer physikalischen Tonlehre. 
Aufeinander folgende Töne geben sich durch das Weiterklingen gemeinsamer Obertöne als konsonant zu erken-
nen, gleichzeitig erklingende durch das Fehlen störender Interferenzen. Es handelt sich um exakte Bestimmungen 
in einem physikalischen Modell. Durch aufmerksames Hinhören lassen sich die Agenten der Tonverhältnisse, 
die Obertöne und ihr Zusammenspiel, ins Bewußtsein rücken. Anders als Herbart, der das «unangenehme Zittern 
und Schwirren» schwebender Intervalle als Phänomen der «sinnlichen Empfindung» von der «musikalischen 
Phantasie» unterscheidet9, läßt Helmholtz dieses Hinhören auf Schwebungen mit der musikalischen Wahrneh-
mung zusammenfallen: «Wenn ich von meinem rein gestimmten Harmonium zu einem Flügel hinübergehe, 
klingt auf dem letzteren alles falsch und beunruhigend, namentlich, wenn ich einzelne Accordfolgen anschlage.»' 0 
Das bekannte Problem, daß d' als Quinte des G-Dur-Akkords um 21,5 Cent, um das syntonische Komma, 
höher steht als d', abgeleitet von der reinen Terz des F-Dur-Akkords, mag für die Stimmungsprobleme stehen, 
die Heimholtz darauf führen, die Zahl der verfügbaren Töne in der Oktave zu erhöhen. Er macht sich zum Filr-
sprecher des 53-stufigen Harmoniums von Bosanquet mit seinen 84 Tasten in der Oktave. Arthur von Oettingen 
hat nicht nur dieses Instrument weiterentwickelt, sondern im Anschluß an seine Buchstabentonschrift auch eine 
Notation vorgeschlagen, die die Kommata sichtbar werden läßt. Er sieht sich dabei vor weit geringere Probleme 
gestellt als die Vertreter des <chromatischen Tonsystems>, denn er muß nur die Vorzeichen so differenzieren, daß 
aus ihnen abzulesen ist, ob Quinten oder Terzen der Tonbeziehung zugrunde liegen. 
Bei dem folgenden Notenbeispiel handelt es sich um die Anfangstakte von Felix Mendelssohn Bartholdys 
Chorlied «Ruhetal» (nach Uhland), op. 59, Nr. 5. Darauf folgen die von Arthur von Oettingen vorgeschlagenen 
erweiterten Vorzeichen und folgt schließlich Mendelssohns Chorlied mit diesen Vorzeichen versehen. 
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Felix Mendelssohn Bartholdy, «Ruhetal», op. 59, Nr. 5, Anfangstakte 
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8 Moritz Wilhelm Drob,sch, Über mrmkalrsche Tonbeslimmung und Temperatur, Leipzig 1852, S. 4, Fußnote •• ; vgl. Hermann Lotze, 
Geschrchte der Asthelik rn Deutschland, München 1868, S. 284. 
9 Herbart, «Psychologische Bemerkungen zur Tonlehre», S. 6f. 
10 Hermann von Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage far die Theorie der Musik, Braunschweig 
61913, S. 522. 
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Felix Mendelssohn Bartholdy, «Ruhetal» op. 59, Nr. 5, notiert von Arthur v. Oettingen (ebd., S. 150) 
Als einer der exponiertesten Vertreter des Ideals der reinen Stimmung mag Arthur von Oettingen auch herange-
zogen werden, um die Probleme dieser Gedankenrichtung zu verdeutlichen: «Ich habe auch ein Jahr lang einen 
Gesangverein geleitet, bin aber nicht imstande, ein Urteil über die Reinheit dieses Chorgesanges abzugeben. 
Ebenso ist es mir nicht möglich bis auf ein Komma genau anzugeben, wie das Orchester spielte, das ich sechs 
Jahre (I 874-1880) zu leiten in der Lage war, wie denn überhaupt nur bei Einzelbesetzung ein Urteil zu füllen mir 
möglich erscheint.» 11 
Nachdem die pädagogisch orientierten Notationsreformer Modell um Modell entwarfen, ohne sich abschlie-
ßend festlegen zu wollen, nachdem Herbarts Lehre als bloße Hypothese beiseite gesetzt war, nachdem selbst 
Arthur von Oettingen darauf verzichtete, seine eigene musikalische Praxis der von ihm selbst propagierten Re-
form zu unterziehen - was Wunder, daß wir Hugo Riemann als Skeptiker vor uns sehen. Riemann bietet zuerst 
alle ihm verfügbaren Argumente gegen das Zwölfhalbtonsystem auf - und versucht sich darauf an einer eigenen, 
der «zwölftönigen Universalskala» 12 entsprechenden Notation. 
Bei dem Beispiel für Riemanns Notationsvorschlag handelt es sich um den Beginn des zweiten Satzes von 
Beethovens Klaviersonate op. 10, Nr. I in c-Moll. 
Beethoven, Sonate für Klavier op. 10, Nr. 1, 2. Satz, Riemanns Notationsvorschlag 
(vgl. ders., Das chromaflsche Tonsystem, S. 219) 
Beethoven, Sonate für Klavier op. 10, Nr. 1, 2. Satz, traditionelle Notation 
11 Arthurvon Oettingen, Die Grundlage der Musikwissenschaft und das duale Reininstn,ment, Leipzig 1916, S. 262. 
12 Riemann, Das chromatische Tonsystem, S. 186. 
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Riemann spitzt die Kontroverse zwischen den beiden Parteien folgendennaßen zu: Helmholtz und 
v. Oettingen wollen Töne unterscheiden, die ein syntonisches Komma voneinander abstehen wie d und d, 
während Herbart und die <Chromatiken Töne gleichsetzen wollen, die sich um ein pythagoreisches Komma 
unterscheiden, wie as und gis. Von den «Freunden des Zwölfhalbtonsystems» 13 sieht Riemann sich 
folgendennaßen beraten: <«Wenn du die um ein syntonisches Komma auseinanderliegenden Töne gleichsetzt, so 
sei konsequent und setze auch die um ein pythagoreisches Komma auseinanderliegenden Töne gleich. Bedenke 
den geringen Unterschied der beiden Kommata»>. Die «Verfechter der reinen Stimmung»" halten dagegen: 
<«Wenn du das pythagoreische Komma als Unterschied zwischen zwei Tönen erkennst, so sei konsequent und 
betrachte das syntonische Komma nicht anders»>. <«Man muß die Notation ändern, um die Komrnaunterschiede 
deutlich machen zu können»>, sagen die einen. <«Man muß die Notation ändern, um sie mit der Temperatur in 
Einklang zu bringen»>, sagen die anderen. Riemann weist darauf hin, daß das syntonische Ko=a 21,5 Cent, 
das pythagoreische 23,5 Cent beträgt. «Der Unterschied des pythagoreischen und syntonischen Kommas ist aber 
ein so unbedeutender, daß es in der That fraglich erscheinen kann, ob das verschiedene Verhalten gegenüber den 
ähnlichen Verhältnissen [die Identifikation der um ein syntonisches Komma verschiedenen Töne einerseits und 
die Unterscheidung der um ein pythagoreisches Komma verschiedenen Töne andererseits] als gerechtfertigt 
angesehen werden darf». 15 Riemann enthält sich einer abschließenden Stellungnahme. -
Schließen möchte ich meinen Bericht aber nicht mit der skeptischen Haltung des Theoretikers Riemann, 
sondern mit einer anderen Position, mit der eines pragmatischen Refonners. Paul von Jank6 war der einzige un-
ter den hier genannten Erfindern, der sich, wenigstens auf einige Zeit, nicht geringen Erfolges erfreuen durfte. 
Jank6, der Erfinder einer durchaus virtuos spielbaren Refonnklaviatur, lehnte die Vereinnahmung seiner Klaviatur 
durch die Vertreter des <chromatischen Tonsystems> ebenso ab wie ihre Indienststellung durch die Anhängerei-
ner Tonordnung der <Reinstimmungsprovenienz> . Die von ihm mit neuen Fingersätzen versehenen Stücke er-
scheinen in traditioneller Notation, und Jank6 weist daraufhin, daß seine Klaviatur nicht «mehr Töne in der Ok-
tave», sondern nur «mehr Anschlagstellen in der Oktave» bietet. 16 
13 Ebd., S 196. 
14 Ebd 
15 Ebd. 
(Freie Universität Berlin) 
16 Paul von Jank6, Eme neue Claviatur. Theone und Beispiele zur Einführung in die Praxis, Wien 1866, S. 66. 
